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Shin Augustinus Kojima 
DIE DREI SOLOVIOLINE-FASSUNGEN VON BEETHOVENS VIOLINKONZERT OP. 61 
IN MORPHOLOGISCHEM VERGLEICH* 
Das Autograph (A) des Violinkonzerts op. 61 enthält die Violinsolostimme nicht nur an 
der üblichen Stelle der Partitur (Fassung Ia), sondern auch in den leergelassenen Zei-
len unter der Partitur in einer bzw. mehreren Varianten. Von diesen Varianten stel-
len diejenigen (Ib), die mit der gleichen hellbraunen Tinte wie Ia geschrieben sind, 
gleichzeitige Korrekturen der letzteren dar; denn an den Stellen, wo 1b auftritt, ist Ia 
stets gestrichen und mit einem • Vi-<le" auf 1b verwiesen. Die übrigen Varianten heben 
sich gegen I durch ihre dunkle Tintenfarbe eindeutig ab. Sie stellen außerdem keine 
Korrekturen von I, sondern vielmehr Alternativen hierzu dar; denn die parallelen 
Stellen von I bleiben mit wenigen Ausnahmen ungestrichen und sind mit einem Kreuz 
verdeutlicht. Sie lassen sich daher unter Fassung II zusammenfassen . Diese beiden 
Solovioline-Fassungen von A stimmen aber wiederum mit jener dritten Fassung (III) 
nicht überein, die in der sog. ,, Meyerstein"-Abschrift (B) zum ersten Mal und dann 
in der Wiener Originalausgabe von 1808 vertreten ist. Von der Solovioline des Violin-
konzerts gibt es somit im Ganzen drei verschiedene Fassungen, die voneinander er-
heblich abweichen. 
Über das Verhältnis dieser drei Fassungen sind bisher verschiedene Ansichten geäußert 
worden (Nottebohm, Jahn, Jonas und Fritz Kaiser). Um die Bedeutung der einzelnen 
Fassungen richtig beurteilen zu können, fehlt aber bis jetzt noch eine umfassende 
morphologische Untersuchung, die sie aus größeren Strukturzusammenhängen ver-
gleichend betrachtet. Bevor wir in eine solche Untersuchung eintreten, ist es jedoch 
unumgänglich, vorher ihre Entstehungsdaten zu klären; denn manche bisherigen Be-
hauptungen beruhen auf faktisch unrichtigen Voraussetzungen. 
A. Entstehungsdaten der drei Fassungen 
Auf die Frage, wann II überhaupt in A eingezeichnet wurde, geben folgende drei Be-
trachtungen eine einhellige Antwort: 
a) In manchen Blättern von A finden sich die Stellen, wo die Bleistiftskizzen Z\tr Kla-
viersolostimme für die Klavierfassung des Violinkonzerts, zu der Beethoven erst im 
April 1807 von Muzio Clementi angeregt wurde, durch II überschrieben oder mit der-
selben dunklen Tinte gestrichen sind. b) Aus der Prüfung der Tintenfarben der fast 
gleichzeitig geschriebenen autographen Partituren und Briefe ergibt sich, daß die 
Zeitgrenze zwischen der braunen und dunklen Tinte am Ende April oder Anfang Mai 
1807 liegt . c) Die meisten Nachträge mit dunkler Tinte und Bleistift für den Orchester-
part von A bleiben in der Londoner Clementi-Ausgabe unberücksichtigt, deren Quelle 
nachweislich am 22. April 1807 nach London hingeschickt wurde . 
Diese Betrachtungen beweisen, daß II erst nach dem 22. April 1807 in A eingezeichnet 
wurde. Daraus lassen sich folgende Schlüsse ziehen: 
1. Als die Fassung, die bei der Uraufführung vom 23. Dezember 1806 erklang, kommt 
nur I in Frage. I stellte für Beethoven auch bei der Verhandlung mit Clementi im 
April 1807 die einzige Fassung seines Violinkonzerts dar. Als er Ende April mit der 
Skizzierung der Klavierfassung begann, war in A daher nur I, aber noch nicht II ein-
gezeichnet. 
2. Erst im Laufe der Bearbeitung von I für die Klavierfassung (Mai 1807) ist er mit I 
als Violinsolostimme unzufrieden geworden und begann II zuerst als ihre endgültige 
Korrektur, dann aber als Alternative hierzu einzuzeichnen. 
3. Beethoven muß, falls er die Vertragsfrist mit Clementi eingehalten hat, im Laufe 
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der Monate Mai-Juni 1807 ein heute nicht mehr erhaltenes Autograph niedergeschrie-
ben haben, das nur III und die Klaviersolostimme der Klavierfassung enthielt. 
B. Morphologische Untersuchung der drei Fassungen 
Für I ist eine verhältnismäßig schlichte Figurengestaltung kennzeichnend, die vor 
allem in Oktavumspielungen, überspringenden bzw. zurückgreifenden Akkordbrechun-
gen und häufigen Wiederholungen gleicher Figuren zum Ausdruck kommt. Sie neigt 
aber an manchen Stellen zur Einförmigkeit. Die Parallelstellen zwischen Exposition 
und Reprise lassen feine Differenzierungen vermissen. Auch bei den Schlußsteigerun-
gen musikalischer Abschnitte reichen ihre Ausdrucksmittel oft nicht aus. 
II besteht aus figurativen Umgestaltungen von I. In ihnen macht sich ein ständiges 
Bestreben bemerkbar, weite Sprünge und Intervalle von I möglichst zu verkleinern 
oder mit Durchgangs-, Wechsel- und Leittönen zu füllen, damit festumrissene Spiel-
figuren entstehen. Dieses Bestreben geht manchmal so weit, daß sie ohne Rücksicht 
auf die zugrundeliegenden musikalischen Strukturzusammenhänge völlig unmotiviert 
gebildet werden. 
III besteht teils aus I und teils aus II, hat aber an manchen Stellen eigene Version. 
Dieser Sachverhalt darf aber nicht so mißdeutet werden, als wäre III etwa wie ein 
Mosaikwerk aus zwei wesensfremden Komponenten mechanisch zusammengefügt. Denn 
Beethoven hat I nicht wahllos durch die Varianten von II ersetzt, sondern unter Wahrung 
der ursprünglichen organischen Strukturzusammenhänge des Werkes entweder zum 
Zweck der weiteren Differenzierung der einzelnen Gestalten bzw. der parallelen Ab-
schnitte oder zur besonderen Hervorhebung der strukturell wichtigen Stellen, damit 
die oben erwähnten Mängel von I behoben werden. Bei eigener Version von III handelt 
es sich um die Veränderungen einzelner Töne, rhythmische Differenzierungen und 
harmonische Anpassungen sowie Verfeinerungen der Figuren, oft durch eine bessere 
Ausnutzung violintechnischer Möglichkeiten. 
Aus der obigen morphologischen Untersuchung ergeben sich folgende Feststellungen 
über die Bedeutung der drei Fassungen: 
1. Es handelt sich bei I um eine konsequent durchdachte, in sich abgeschlossene Fas-
sung. An den geschilderten Unzulänglichkeiten, die sich wohl aus dem Zeitmangel bei 
ihrer Entstehung erklären, lag aber der Grund, der Beethoven veranlaßte, I erst bei 
ihrer Bearbeitung für die Klavierfassung noch einmal umzuarbeiten. I kann in diesem 
Sinne mit Recht „ Urfassung" genannt werden. 
2. II hat dagegen keinen Anspruch auf eine in sich abgeschlossene Fassung; denn sie 
ist nicht nur unvollständig, sondern auch ihrer figurativen Konzeption nach nicht im-
mer mit den musikalischen Strukturzusammenhängen des Werkes zu vereinbaren. Die 
Varianten von II entpuppen sich vielmehr als Entwürfe zur Verbesserung der figurativ 
unzureichenden Stellen von I. Die Tatsache, daß in A I und II nebeneinander ungestri-
chen stehen, bedeutet noch bei weitem nicht, daß Beethoven sie als zwei gleichbe-
rechtigte Alternativen anerkannt hätte. Diese Doppeldeutigkeit erklärt sich nur daraus, 
daß A bereits zu diesem Zeitpunkt seine ursprüngliche Bedeutung als Reinschrift ver-
loren hatte und ihm nur als Entwurfsvorlage zur erneuten Kompositionsarbeit dien-
te. 
3. III stellt das endgültige Ergebnis dieser erneuten Kompositionsarbeit dar, bei der 
die Urfassung I ebenso durch die aus II Ubernommenen Differenzierungen und Hervor-
hebungen wie durch die letzten Schliffe verbessert wurde. Obwohl die autographe 
Quelle dieser endgültigen Fassung nicht mehr überliefert ist, so kann doch über ihre 
Authentizität kein Zweifel bestehen; nicht nur deshalb, weil sie in Wien unter Aufsicht 
Beethovens im Druck erschienen ist und B als dessen stichvorlage zahlreiche Korrek-
turen seiner eigenen Hand enthält, sondern gerade deshalb, weil sie auch in musika-
473 
lischer Hinsicht im Vergleich zu I eine weit integriertere, überlegenere Fassung dar-
stellt. 
* Dieses Referat wird in erweiterter Form mit Notenbeispielen im Beethoven-Jahr-
buch, Band 8 ~eröffentlicht. 
Koraljka Kos 
DARSTELLUNGEN DER MUSIKINSTRUMENTE IN DEN MITTELALTERLICHEN 
BILDENDEN KÜNSTEN VON DALMATIEN UND ISTRIEN 
Die mittelalterlichen bildenden Künste Eier Länder, die das heutige Jugoslawien bilden, 
weisen zahlreiche Darstellungen von Musikinstrumenten auf, die erst unlängst und nur 
teilweise erforscht und ausgewertet worden sind 1. Durch einige repräsentative Bei-
spiele, die aus den mittelalterlichen bildenden Künsten Kroatiens ausgewählt sind, 
möchten wir die allgemeine Organographie und Ikonographie der Musikinstrumente auf 
ein reiches Quellenmaterial, das im Studium der Geschichte des europäischen Instru-
mentariums noch nicht in Betracht gezogen wurde, aufmerksam machen. Dieses 
Material ist besonders durch seine geographische Herkunft wertvoll: es stammt aus 
einem Gebiete, das Osten und Westen verbindet, und wo sich Einflüsse verschiedener 
Kultursphären und Migrationswege der Musikinstrumente jahrhundertlang durchkreuz-
ten. Die stilistischen Einflüsse Italiens, bzw. Mitteleuropas, die an verschiedenen 
Gruppen dieser Denkmäler mit der stark ausgesprochenen Traditionsliebe und Rustika-
lität des einheimischen Künstlers zu einem autochtonen Ausdruck verschmelzen, sind 
auch durch das Vorherrschen bestimmter Varianten der dargestellten Musikinstrumen-
te an den Kunstwerken einzelner Gegenden nachweisbar. 
Die älteste bisher nachgewiesene Darstellung der Fiedel im Rahmen des erwähnten 
Gebietes stammt aus dem von einem unbekannten einheimischen Meister im 13. Jh. 
geschnitzten romanischen Chorgestühl der Kathedrale in Split. Das elliptisch geformte 
Instrument weist Merkmale abendländischer Bogeninstrumente in der frühen Phase 
ihrer Entwicklung auf: vorderständige Wirbelstellung auf einer runden Wirbelplatte 
und Sattelknopfbefestigung der Saiten 2. Auf eine höhere Stufe in der Entwicklung der 
Bogeninstrumente weist die Fiedel vom Engelskonzert zur Krönung Madonnas auf der 
Wandmalerei eines unbekannten Meisters aus dem venezianischen Kreise, der Ende 
des 14. Jhs. die Kapelle des Hl. Antonius in Zminj (Istrien) bemalte (folgt Abb. l). 
Diese Fiedel, inmitten einer Gruppe für den Süden Europas charakteristischer Zupf-
instrumente (Psalterium und Mandora) hat einen Gitarrenkorpus, eine runde Wirbel-
platte mit 4 Wirbeln, zwei längliche Schallöcher, aber auch ein rundes, wie bei den 
Zupfinstrumenten. Ein Brettchen unter dem einfachen Saitenhalter hat die Funktion des 
späteren Steges, indem es die vier Saiten vom Korpus abspreizt 3. 
Zwischen den zahlreichen Instrumenten, die auf den Wandmalereien mit den Szenen des 
Totentanzes und der Epiphanie in der istrianischen Kirche der Hl. Maria auf Skriljine 
in Beram von dem einheimischen Meister Vincent aus Kastav 1474 dargestellt wurden, 
ist eine Fiedel in den Händen König Davids besonders interessant (folgt Abb. 2). 
Das ellipsenhafte Korpus mit leichter Flankeneinschnürung zeigt einen einfachen, mit 
zwei Nägeln fixierten Saitenhalter, runde Schallöcher und einen hohen Steg. Das Halten 
des Instrumentes aber, das am rechten Unterarm, welcher auch den Bogen hält, ange-
lehnt ist, macht das Musizieren fast gänzlich unmöglich . Vielleicht ist diese eigen-
tümliche Position das Resultat eines falsch verstandenen Musters oder aU<~.h ein Ausweg, 
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